design
arte e
tecnologia 3

Observacoes sobre o design de El Lissitzky para a tribuna de
Lenin

Jorge Bassani
Universidade Anhembi Morumbi

1. 0 ambiente construtivista

As vanguardas artisticas e literdrias russas nio tém origem com a Revolugao Bolchev-
ique. Podemos até fazer a relacao primeira de que a mesma sociedade (mesmo sendo elites
da sociedade russa) que vai preparar a revolugio dd4 também origem aos movimentos de van-
guarda, alguns anos antes de 1.917.

Ao final da primeira década do século forma-se o agrupamento dos poetas cubo-fu-
turistas '. O grupo contava com a participagio de Khlebnikov, Maiakévski e Burliuk, entre
outros, e trazem suas propostas para uma nova poesia Russa no manifesto “Bofetada no gosto
piiblico” divulgadas em 1.913 2, antes haviam publicado o almanaque “Armadilha para juizes
em 1.910. Nestes mesmos anos Malévitch realiza as experiéncias suprematistas, levando-o a
expor em 1913 a famosa pintura do quadrado preto sobre um fundo totalmente branco, e
apresentar o manifesto Suprematista em 1915, mesmo ano em que Titlin, apds alguns anos
marcadamente cubistas, inicia seus contra-relévos. Estas, entre vdrias outras, manifestacoes
cristalizam-se nas bases de todo 0 movimento de vanguarda da Rdssia Soviética até o final
dos anos 20. Toda esta atividade cultural ocorre paralelamente ao processo revoluciondrio
politico que prepara o Outubro de 17, que tem em 1.905 seu primeiro grande levante. E
compreensivel que estes processos revoluciondrios e iconoclastas interagissem tao intimam-
ente. O fato de a vanguarda artistica aderir ao projeto da vanguarda politica nos parece inevi-
tdvel se considerarmos a configuragio dos dois movimentos na época.

As teorias do Formalismo lingiiistico comegam a ser formuladas também nos primeiros
anos da década de 10. Da mesma forma que se processam as ligacoes entre artistas e Partido,
o vinculo entre os tedricos da linguagem e as investigagdes levadas a cabo pelas vanguardas
(inicialmente a literdria) era inevitdvel. A escola de estudo do método formal praticamente ¢é
formada a partir do panorama descoberto pelos poetas cubo-futuristas, “toda a atuacio dos
Sfuturistas russos estava encaminhada para a pesquisa de uma linguagem..., jd em 1.913, o grupo
cubo-futurista publica uma Declaracio da palavra como tal’, expressio que seria usada pelos for-
malistas para indicar a necessidade de um estudo puramente formal da linguagem”. >

Para Victor Chklévski, fundamental tedrico formalista : “A arte é feita para dar a sensagdo
de coisa enquanto coisa vista e ndo enquanto coisa reconhecida; o procedimento é o procedimento
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da representagdo insdlita das coisas, é o procedimento da forma confusa que aumenta a dificuldade
¢ a duragdo da percepgio,... a arte é 0o modo de viver a coisa no processo de sua consecugio, em arte
aquilo que estd feito ndo tem importincia”. *

Ou seja, a arte é procedimento e relagao entre os materiais e o artista é o “instigador
da revolta das coisas”. De tal maneira os signos adquirem a autonomia absoluta chegando a
um signo puro que deve ser lido a partir das relagoes que estabelece com os outros signos no
contexto que lhe é atribuido através do procedimento artistico.

O desenvolvimento da Arte Moderna russa - das vanguardas pré-revoluciondrias ao
Construtivismo - caminha num sentido de radicalizar as propostas do Movimento Moderno
em andamento na Europa Ocidental. Propondo uma arte envolvida diretamente com os
procedimentos industriais e revoluciondrios. Nao sé radicalizar e filtrar experiéncias realiza-
das desde o Cubismo e Futurismo, como também, inaugurar métodos totalmente novos em
relagio aos ocidentais.

Neste sentido a elaboragio artistica se aproxima necessariamente do projeto e do am-
biente urbano, o espaco da producio industrial e da organizagao social. Esta aproximagio
vai resultar em linguagens muito especificas, serd formalizado o anseio geral de ruptura com
a cultura tradicional. A Revolugdo passaria pela constru¢ao de uma nova arte e uma nova
cidade, racionais como a maquina e justas como o Socialismo. A produgio artistica converte-
se em ciéncia moderna e em cidade industrial. Ela se propoe objeto resultante da sociedade
industrial. As técnicas e materiais utilizados na criagao artistica sao os mesmos com que se
constroem as cidades e as mdquinas. Contra a inutilidade da arte antiga, uma arte inserida na
légica do ambiente urbano, dele participando.

Encontraremos o signo puro, a redugdo ao objeto, e antes, ao material, preconizados pelos
teéricos da linguagem, operados pelo artista investigador em seu procedimento marcado pelas
novas técnicas e pelo projeto de uma sociedade socialista. Apesar do futuro do vinculo entre
arte e politica levado a cabo pelo Construtivismo e pelo Formalismo, rarissimas vezes vamos
encontrar uma esfera tao ampla e definida para o trabalho com a linguagem (nas praticas e

> amplamente

teorias); a linguagem tem seus valores sintdticos, semAanticos e pragméticos
estipulados e definidos. E isto de uma forma que abre canais para as mais variadas pesquisas
em torno dela.

Isso é o que nos revela a producao pldstica de Lissitzky , coma a de Tdtlin ou Rod-
chenko, materializa¢io das questées como a redugao ao material, o signo trabalhado em in-
dependéncia do referente e o procedimento como metodologia de trabalho; da mesma forma
que na arquitetura de Melnikov e Leonidov o estranhamento semantico e a procura de formas
que sejam em si o significado e fungao, as estruturas tencionadas como alegorias das tengoes
revoluciondrias; na literatura a palavra objeto e o deslocamento seméntico. Nio significa que
o artista produz em conformidade com uma teoria de investigagao determinada, e sim por
um procedimento desenvolvido por ele ou pelo grupo.

A prépria teoria vai sendo elaborada a par das experiéncias artisticas. E a proximidade
entre os dois grupos que possibilita um intercimbio intenso entre teoria e prdtica, chegando
as vezes a se contrapor ou ao caso de artistas ampliarem as expectativas dos teéricos. O caso
das vanguardas soviéticas mostra-se muito significativo para o estudo das linguagens moder-
nas na medida em que sua produgao artistica demonstra uma singular unidade entre semén-
tica, sintdtica e pragmdtica. Isto lhe confere uma nova forma de comunicabilidade da arte no
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corpo social, o que conduz as novas teorias da informagao.

Jé que o século XX ficou caracterizado como resultado lingiiistico decorrente da abstra-
Ao e das midias, as experimentagoes construtivistas demonstram explicitamente a necessidade
das artes penetrarem de forma contundente nas mecinicas do mundo mididtico moderno.

-
ANOHCKOE
-
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e

El Lissitzky - Cartaz Mostra de cinema japonés, 1929 Klutsis - Projeto para construgio em
comemoragio aos 5 anos da Revolucio, 1922

A dinimica cultural formada pelos grandes debates em torno da linguagem, inscrita
num ambiente de Revolugao social, da necessidade de massificagao das artes, é a grande
motivadora das mais radicais experiéncias desenvolvidas com o trabalho artistico em todos
os niveis (inclusive o pragmdtico) no Movimento Moderno europeu até 1.930. Em todas as
ramificagoes da cultura russo-soviética que de alguma forma se aproximou da revolugio, veri-
fica-se o desenvolvimento dos grandes temas em discussao. No projeto socialista dos artistas
construtivistas, como a arquitetura dos “condensadores sociais” de Ginzburg, ou voltadas para
férteis especulacoes lingiiisticas em Melnikov e, mais ainda, Leonidov; no teatro polidimen-
sional e interdisciplinar de Meyerhold; no kino pravda (cine verdade) de Dziga Vertov, que em
um de seus aspectos apresenta uma leitura cinematografica do estranhamento a partir do am-
biente urbano; ou no processo de montagem cinematografica de Eisenstein - no entender de
Shnaiderman: “a encarnagio mais completa do ‘espirito semidtico’ na Riissia moderna” °- a partir
do estudo de ideograma oriental, uma relagao inter-cédidos. Todas as expressoes marcantes
das vanguardas russas estao definitivamente marcadas por estas ligacdes entre as vanguardas
artisticas e os Formalistas e pela 4nsia de transformar as artes fenémeno de massa com a uti-
lizagao das novas midias.

Duas observagoes antes de finalizar esta parte: Primeiro, a elaboracio de teorias que
tem o seu par na produgao cultural estabelecendo métodos de leitura da arte a partir de duas
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especificidades bésicas, o material e o procedimento artistico, conduz a redugao da cria¢ao na
materialidade da arte, a redugio ao objero, o signo como elemento em estado bruto e puro
a ser manipulado em linguagens. O que temos sio condigoes de linguagem que podem ser
operadas em qualquer tipo de produto ou manifestagao. Este dado explica parte do fendmeno
de interdisciplinaridade das artes russas durante o periodo. Vamos encontrar esta situagio
marcante em grande parte da producio de arte e design em todo o século XX.

Segundo, estas mesmas questdes somadas a identificagdo que o todo o Movimento
Moderno - logicamente h4 excecoes - com a mdquina e a inddstria, remetem estas investiga-
¢oes diretamente para o ambiente urbano, este também construido sobre a paridade material
e procedimento. A propria técnica do estranhamento assume configuragio mais precisa no
urbano, ji que o foco de tal teoria estd em contrap6-la ao automatismo na leitura e percep-
¢ao. Este automatismo ¢ cada vez mais, a partir dos anos 10, um tipico fenémeno urbano.
Para Eikhembaun: “O automatismo cotidiano no uso da palavra (palavra-objeto, signo) deixa
inutilizados muitas matizes sonoras, semdnticos e sintdticos...” . O estranhamento, que estd pre-
sente em outras correntes do pensamento Moderno, desde o choque em Baudelaire; ¢ tirar do
automatismo a percep¢ao do signo arte.

Com o desenvolvimento das midias urbanas, estas técnicas passaram a ser incorporada
em todos os niveis das comunicagdes sociais, isto é um dos dados que caracteriza o ambi-
ente urbano. O médium amplifica a potencialidade da linguagem-comunicagao. Neste sen-
tido vamos observar o interesse pelo médium, jd desperto nas vanguardas russas, lembremos
Maiakévski: “Ndo estou me manifestando contra o livro. Mas exijo 15 minutos no rddio. Eu exijo
mais alto que os violinistas, o direito & gravagio em disco”. ®

Os artistas modernos russos partiram dos procedimentos cubistas e futuristas e che-
gam a antever a necessidade de uma arte mididtica para alcancar as audiéncias exigidas pela
experiéncia vivida na propaganda revoluciondria. Em conjunto com as teorias sobre a lin-
guagem, a arte insere-se na perspectiva da teoria da informagao. Muito antes de Marshall
McLuhan declarar que ‘o meio é a mensagem’, a vanguarda russa trabalhara com a mensagem
resultante dos materiais, do procedimento e dos meios. E seus desenvolvimentos processam-
se em contato com as massas, o que hoje obrigatoriamente vinculamos as multidées metro-
politanas. O que mais caracteriza, a par de todo o discurso politico, a atuagao da vanguarda
soviética ¢ a trajetdria no sentido de criar novas possibilidades artisticas para as massas urba-
nas modernas.

Grande parte disto permanece no terreno irrecuperdvel das utopias frustradas, outra
parte permaneceu em constante processo no decorrer do século. O experimentado pelas van-
guardas soviéticas nao foi incorporado na oficializagao do Modernismo com o Estilo Inter-
nacional no pés-guerra, mas grande parte daquelas experiéncias é recuperada nas atividades
artisticas e comunicativas dos dltimos 20 anos.

2. Lissitzky designer

Assim a wikipedia apresenta El Lissitizky para o grande e eclético publico da inter-net:

Lazar Markovich Lissitzky (JIazaps MapkoBu4 JIucunkuii, November 23, 1890
— December 30, 1941), better known as El Lissitzky (9ap JIncuukmii), was a Russian
artist, designer, photographer, teacher, typographer, and architect. He was one of the most
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important figures of the Russian avant garde, helping develop suprematism with his friend

and mentor, Kazimir Malevich, and designed numerous exhibition displays and propaganda
works for the former Soviet Union. His work greatly influenced the Bauhaus, Constructivist,

and De Stijl movements and experimented with production techniques and stylistic devices
that would go on to dominate 20th century graphic design.’

Este trecho foi sampleado para partirmos de um senso comum do que se admite em
relagdo a este artista e sua multidisciplinaridade. Podemos ainda acrescentar cendgrafo e es-
cultor a suas atividades. Todavia é completamente inttil relacionar em compartimentos, ou
em atividades diferentes o seu trabalho, tal a unidade formal e conceitual que ele sugere.
Lissitzky é um designer, é um desenhador das coisas que definem a cultura de sua época. Eo
“instigador da revolta das coisas” que nos fala Chklévski. Seu trabalho é materializar e formatar
informacoes diversas e, enquanto artista, definir os patamares éticos, ideoldgicos e estéticos
destas informagoes a ponto de converterem-se em contetdos de seu discurso formal.

E, enquanto artista, ¢ importante frisar, Lissitzky é um dos de primeira linha. Seu
nome posiciona-se tranqiiilamente entre Malevitch ¢ Mondrian entre os artistas Modernos.
E comum a critica diferenciar o trabalho do chamado artista pléstico do designer, atribuindo
valores diferentes para as condi¢des de criagao, desenvolvimento das linguagens, poéticas e,
até, importancia cultural-histdrica destas duas atividades, evidentemente valorizando mais a
primeira, independentemente de quem as faz.

Lissitizky destréi esta diferenciagio em todos os niveis, primeiro por atribuir qualidades
plésticas e desenvolvimento das linguagens para o design (grafico ou cenogréfico) muito su-
periores a média das pinturas ou esculturas Modernas. Segundo, e mais importante, destréi
a idéia de que a arte e o design sdo coisas diferentes enquanto processos criativos e técnicos.

Para ele ambas sdo procedimentos de investigacio formal.

El Lissitzky - estudo para Proun 1A - Ponte, 1919 estudo p/ Proun 1E - Cidade, 1919-20

No caso de Lissitzky, esses procedimentos apontam faturas e discursos muito mais ple-
nos quando estdo dirigidos as artes aplicadas exatamente por sua imersao no ambiente con-
strutivista soviético. A opgao pelo design é a op¢ao pela aplicagao social da arte. No Mundo
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Moderno (e mais ainda no Pds-moderno) a aplicagao social é operar as qualidades comunica-
tivas, tecnoldgicas e mididticas das artes.

Muito provavelmente a grande diferenca, no nivel da criagao formal, entre o design e
as artes pldsticas seja o posicionamento dos valores semanticos. Enquanto na pintura ou es-
cultura ele é interno a toda a criacao e a resposta formal, no design ele é externo e adquirido
estruturalmente 2 resposta formal. H4, obviamente uma enormidade de exceg¢oes, contudo
o cardter da cria¢do em design, como na arquitetura, ¢ originalmente programdtico. Tal na-
tureza encaixa-se perfeitamente a 16gica da arte programdtica exigida pelos artistas russos
perante a Revolugao.

Proun — Cidade, 1919-20

O trabalho de Lissitzky oferece uma condigdo privilegiada de relacionar a produgao
prética dos artistas construtivistas e as teorias do método formal e do estudo da linguagem.
Suas obras materializam a unidade sintdtica/seméntica/pragmdtica a0 mesmo tempo em que
reforcam a idéia de autonomia do signo. Quer dizer, embora Lissitzky tenha desenvolvi-
do grande quantidade de obras dirigidas a discursos prévios como, cartazes, capa de livros,
cendrios, e esses discursos explicitaram-se na formas pldsticas, seus trabalhos nunca recorrem
a narrativas ou alegorias. O signo ¢ autbnomo, auto-referente e circunscrito ao processo ante-
rior que ¢é a pesquisa do artista com a linguagem. Por isso a forca e atemporalidade (embora
registro cultural de sua época) da obra de Lissitzky como se exige da grande obra artistica.

Provavelmente sua associagdo com Maiakévski em 1923 e a producio dos poemas gri-
ficos da dupla, seja 0 mais completo exemplo desta unidade entre o seméntico e o sintdtico
nas artes visuais até os dias atuais, da poesia Concreta aos cartazes publicitdrios as pdginas
da web. A experiéncia com Maiakévski oferece as condigoes para este equilibrio entre sig-
nificado e forma presente na obra de Lissitzky como veremos principalmente em seu design
para cartazes, assim como, seu trabalho com os Prouns servird de pesquisa sintdtica (forma e
construgao) para a formatividade dos discursos verbais.

A grande série de desenhos e pinturas denominada Proun, exercicios grificos com figu-
ras geométricas rotacionadas em eixos multidirecionais, compreende a base processual do
trabalho forma de Lissitzky, é a sua teoria-pratica do procedimento artistico, ela define a
orientagdo sintdtica do trabalho e a autonomia do signo visual apesar de seu vinculo com as
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seménticas a priori das artes aplicadas.
A pesquisa formal de Lissitzky materializada nos Prouns consiste, talvez, no grande

diferencial dele em relagio a outros grandes artistas-designers das vanguardas soviéticas como
Rodchenko, Al'tman ou Klutsis.

Rodchenko — Jovem com corneta, 1930 El Lissitzky — Corredor na cidade, 1926

Os trés citados sao grandes artistas com obras também excepcionais para a época. Con-
tudo, servem de contraponto ao que queremos apontar no trabalho de Lissitzky. Observamos
com esta finalidade, por exemplo, o trabalho com fotografia de Rodchenko em relagao ao
de Lissitzky. O primeiro atua especificamente como fotégrafo, um fotégrafo revoluciondrio
sem duvida, com sua procura por dngulos inusitados e expressivos, provocando composigoes
gréficas surpreendentes e a utilizagio de temas contundentes, mas tudo isso nos limites do
disciplinar da fotografia. Lissitzky rompe tranqiiilamente os limites disciplinares, trans-forma
as imagens captadas pela cimera em formas autdnomas, em signos puros, configurando novas
composi¢oes em massas ¢ movimentos proprios dos processos dindmicos dos Prouns, distan-
tes do instantaneo sugerido pela fotografia tradicional.

O mesmo podemos considerar em rela¢ao aos ambientes desenhados por Al'tman para
comemoragoes politicas ou aos objetos e cartazes de Klutsis para propaganda da Revolucio.
Sao trabalhos potentes como arte e como sentido histérico, porém se comparados com ob-
jetos de Lissitzky mostram-se ainda narrativos ou alegéricos. Em outras palavras os discursos
(politico ou social) que lhe dao origem sobrepdem-se aos discursos formais ou sintdticos. Os
segundos estao submissos aos primeiros. Muito diferente do equilibrio entre forma, fun¢io e
significado exibido pelas obras de Lissitzky.

E 0 que podemos ver nos cartazes que ilustram este artigo, o primeiro de Lissitzky ¢
de 1929 e o de Klutsis de 30. Ambos jd no inicio do fechamento politico, quando o Con-
strutivismo ¢ olhado de forma negativa pelas liderangas partiddrias e os artistas obrigados a
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absorver os discurso do realismo socialista. Ainda assim ambos mantém-se fiéis as pesquisas
das vanguardas. Os dois operam em linguagens Modernas, a simultaneidade e a tipografia em

massas plasticas.

El Lissitzky - URSS Russeschi Ausstelung, 1929 Klutsis- A contrugao do socialismo, 1930

Entretanto o cartaz de Lissitzky tem um interesse gréfico que supera a visualidade da
propaganda politica. Sua composi¢io em eixos variados, sua simultaneidade em espagos con-
tinuos, quase perspectiva, configura uma imagem imensamente mais poderosa do ponto de
vista do design como também do ponto de vista da comunicagao. O de Klutsis, apesar das
qualidades evidentes, trabalha a simultaneidade em sobreposi¢ao direta e as massas tipografi-
cas em diagonais repetindo o que estava em uso desde os inicios do Construtivismo.

A arte nio é mais retdrica, como comunicagio e como constru¢io urbana ela deve acen-
tar-se sobre o tripé semantica/sintdtica/pragmadtica, que é como podemos entender colocagoes
como a do grupo Produtivista de 1922: “Os elementos especificos do trabalho- chamamos respec-
tivamente ‘tectonia, ‘construgdo’ e factura’ - justificam ideoldgica, técnica e experimentalmente a
transformagdo dos elementos materiais da cultura industrial em volumes, planos, cores, espagos e
luz’. 1°

A utiliza¢io dos materiais e técnicas industriais, a necessidade de uma arte préxima de
toda populagio, socialista, a explosao da tela para o espago tridimensional e sua aproximagao
interdisciplinar com o design definem a arte construtivista como inerente ao processo urbano.
A criagdo e frui¢do da arte interagem com o ambiente construido e comunicativo da cidade.
Lissitzky propée os Prouns como processos urbanos, como linha de montagem. O que vemos
no designer Lissitzky é esse grau de consciéncia nos procedimentos artisticos.
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3. A tribuna

O projeto da Tribuna de Lenin é de 1924, mas os primeiros desenhos para ela sao de
1920 de Lissitzky em parceria com II'ia Chashnik com o nome de Projeto para uma tribuna
para uma praga em Smolensk. Ou seja, ela é desenhada durante o periodo mais produtivo, di-
versificado e de constantes trocas com outros artistas na carreira de Lissitzky, entre 1919 e 25.
Por vdrios motivos a escolhemos como paradigma dos procedimentos deste designer:

Lissitzky e Chashnik — Projeto para tribuna na praga Smolensk, 1920

1°. Quando é projetada e a producio do periodo. A tribuna foi desenvolvida enquanto

Lissitzky trabalhava os Prouns, mas também ¢é o periodo que culmina com a parceria com
Maikovski nos poemas graficos. Com Maikdvski passa a fazer parte do circulo de artistas que
participam da LEF (Revista da Nova Esquerda), o que o coloca em contato também com a
teoria, o teatro e cinema construtivistas. Dos primeiros desenhos, em 1920, a apresentagao
final, quatro anos depois, a tribuna demonstra como Lissitzky sintetiza essas experiéncias
todas em forma e semantica.

Vemos nos primeiros desenhos a estreita relagio com os Prouns em sua organizacio de
um discurso forma, as formas sobre os eixos multidirecionais. A representagio em elevagio
(ortogonal) da tribuna preserva e explicita o bidimensional grifico dos Prouns.

Sobreposta a esse discurso formal uma elaborada rede de significados apreendidos das
relagdes com outra linguagens e disciplinas experimentadas pelo artista nesse periodo. A in-
clinagao da torre central e as plataformas langadas dela expoem a dinimica revoluciondria e
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toda a carga cénica do discurso politico ou do orador-lider. Isso em absoluto nao-narrativo,
absolutamente suprematista e, a0 mesmo tempo, (e contraditoriamente) absolutamente ma-
terialista e (como diria Argan) produto da histéria.

20. Por nao ser um cartaz, nio conter cdigo verbal e ser tridimensional, mas explicitar

de forma inequivoca o conteudo politico. Utilizando-se para isso tnica e exclusivamente o
design da estrutura de sua construgio, o significado estd na construgio, ou, o significado é a
construcao.

3°. Pela intensidade das formas. E fato que o inicio da carreira de Lissitzky foi deci-
didamente marcado por seu contato com o Suprematismo de Malevich e de como ele leva
adiante a influéncia do mestre em toda a sua obra. A forma pura, o deserto ' de significados
¢ interpretado diferentemente, nesses anos, por Lissitzky. A tribuna eleva o Suprematismo a
escala e ao espirito industrial, o espiritual metafisico de Malevitch assume uma materialidade
fisica compativel com “a revolta das coisas”, capaz de conotagio com os tempos da industria,
da revolugio e da comunicagio com as massas. O que resta do Suprematismo na tribuna de
Lissitzky ¢ antes o signo puro do que a forma pura.

40, Pelo arrojo dos materiais e técnicas e seus valores construtivos. A expressividade for-

mal é composta unicamente pelos materiais e sua utilizagao estrutural, o suporte do orador a
plataforma (talvez um elevador) que o conduz a altura adequada proporcionada pela trelica,
ao que tudo indica, metdlica. A inclina¢io, um quase contra-senso estrutural (se inclina para
o lado de maior carga), refor¢a o paradigma da instabilidade ou do dinamismo que a sintaxe
construtivista fez da seméntica revoluciondria, das as tensoes dialéticas provocadas pela Rev-
olucio.

5°. Pela representacio do projeto e seu conceito de design. Os procedimentos de ma-

nipulagao de materiais em linguagem, os conceitos aplicados & idéia de projeto, de design, for-
mam uma unidade inequivoca nas pranchas graficas com sua representacao, Design e Drawing
sendo a mesma coisa e em qualquer lingua. O que mais nos atrai na obra ¢ sua expressio gré-
fica. E nao s6 porque ¢ sua tinica existéncia. Mas, sim pela sua singularidade gréfica, expressa
em um radical elementarismo, seco e exato a0 mesmo tempo em que expressivo e provocante.
Nao parece exagero comparar a expressao grafica de Lissitzki (das projegdes a perspectiva final
da Tribuna) mais com os efeitos provocados pela linguagem do desenho digital, inclusive
com a utilizagio de foto- montagem, e menos com o desenho marcadamente mecanico que
notamos nos designers modernistas.

Olhando o objeto tribuna lemos claramente todas as hipé6teses do design de Lissitzky
inseridas no ambiente construtivista. Sua tectonica constréi em aco as teorias dos formalistas,
“A arte ¢ feita para dar a sensagio de coisa enquanto coisa vista e ndo enquanto coisa reconhe-
cida...” como proclama Chklévski. Assim o é a 7ribuna, estrutura em tensao levemente incli-
nada, longe do pulpito, préxima da plataforma de lancamento. Nao se apresenta enquanto
ilustragao do fato, nem tampouco como estudo tipoldgico de locus para o orador em qualquer
época. Ela é uma estrutura signica, é o novo nao por ser novidade e, sim, porque é para ser
vista, descoberta, lida como um texto novo, nao um objeto novo.

As massas materiais sao de extrema esbeltez, lhe conferindo certa transparéncia, con-
tudo ela é s6lida, mdssica em sua precisao, ela exibe eximio controle da técnica, da fatura con-
strutiva. A plataforma onde se posiciona Lenin para dirigir-se as massas é o ponto focal, mais
a frente e mais ao alto, além do cardter teatral (e religioso, se lembrarmos o pulpito) vemos
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solugdes formais préxima as que Lissitzky estd utilizando nos poemas grafico com Maiakovski
e, também, e mais ainda, solu¢oes desenvolvidas em seus posters e cartazes futuros.

Do outro lado da torre inclinada outra plataforma, provavelmente mével (nao vemos
nenhum mecanismo de elevagao dela) para conduzir o orador a seu posto privilegiado para a
audiéncia. Nao se trata unicamente de questdes do funcionalismo, vai além em significados.
Como na clissica torre de Tatlin paras a III Internacional, o idedrio do movimento, o dina-
mismo revoluciondrio exigido em todos os manifestos, se faz expresso na rotagao dos volumes
internos a estrutura metdlica; na Tribuna de Lissitzky o movimento revoluciondrio encapa
todo o conjunto, torre inclinada, plataforma de langamento avancada e obliqua e plataforma
levadiga. E importante lembrar que esta questio do movimento é exclusiva das vanguardas
russas (na drea das gréficas, design e arquitetura, menos nas pldsticas) em relagao ao resto do
Moderno, onde impera a solidez da geometria e simetria, mesmo na Bauhaus.

Lenin inclina-se sobre a massa audiéncia, a0 mesmo tempo sobre ela e por ela, a aproxi-
magao distanciada do lider conclui o conjunto gréfico da representacio do projeto. A cima
dele s6 as palavras de ordem. S6 o proletariado. Apesar de tudo, é muito dificil a identificar-
mos como panfletdria. Seu trabalho com os signos em hipétese alguma coincide com os pro-
cedimentos de linguagem da arte panfletiria, como jd dissemos ela existe para ser descoberta,
nao reconhecida como discurso politico e suas obviedades. Podemos até verificar contradigoes
inerentes tanto a reflexdo politica, quanto a criagao artistica.

Ou seja, ela ¢ clara e absoluta, no entanto escapa ao tipolégico do monumento politico,
tanto que todo o Construtivismo serd banido em troca do Realismo-socialista do periodo
Stalin. Ela é, podemos dizer, delicadamente monumental, sua monumentalidade depende da
leitura integral de seus signos. Os elementos materiais, como ji apontado, dissolvem-se em
quase transparéncia. A tribuna do lider é a antitese do monumento. Quer dizer o objeto nao
abre mao, ou nao consegue livrar-se, das contradigoes inerentes ao convivio entre a revolugoes
artistica e politica.

Ha4 pouco fizemos comparagoes entre o trabalho de Lissitzky com o de outros artistas
para facilitar a compreensio do fato. Aqui podemos fazer o mesmo com o projeto de Al'tman
para a decorag¢do da praga Uritskii em Petrogrado por ocasiao do 1°. Aniversdrio da Revolugao
para ilustrarmos estas idéias finais.

O projeto de Al'tman é um grande projeto, aqui temos a ilustragao de uma pequena
parte, exatamente onde ficardo postados os lideres da Revolugio. Além de grande apresenta
muitas qualidades e rigorosa utilizagdo do vocabuldrio construtivista, ou nao estamos pro-
pondo uma critica ao projeto. Mas se o observarmos ao lado da Tribuna verificamos o quanto
Lissitzky aprofunda as questoes do trabalho com projeto, objetos e signos. Com a linguagem
do designer.
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Al'tman — Decoragio para praga Uritskii-Petrogrado El Lissitzky — Projeto para tribuna para Lenin,
1924 no primeiro aniversdrio da Revolugio, 1918

A comegar pela representagio de cada projeto e, mais ainda, se pensarmos os dois re-
alizados, materializados. Enquanto o primeiro reafirma em formas e representagoes (mesmo
sendo abstratas) o retérico do discurso politico, o segundo revela um discurso autébnomo e
politizado em seus procedimentos, em sua revolugio interna a linguagem.

Mais objetivamente, podemos dizer que o projeto de Al'tman ¢é retérico e o de Lissitzky
¢ gramdtico, um ¢ narrativo e o outro conotativo. O primeiro conduz ao alegérico, a Tribuna

é um icone.

Notas:

1 - Maiakévski ndo aceitava plenamente o nome Fururista, provavelmente pela referén-
cia ao grupo italiano. Ver sua “Carza sobre o futurismo” de 22. In: SCHNAIDERMAN, B. A
poética de Maiakdvski (2 ed). Sao Paulo: Perspectiva, 1984, p. 163 - 166.

2 - Ver “Carta sobre o futurismo” de Maiakévski. Idem, p. 164.

3 - SCHNAIDERMAN, B. A poética de Maiakdvski (2 ed). Sao Paulo: Perspectiva,
1984, p. 37 - 38.

4 - CHKLOVSKI, Victor. In: FERRARA, Lucrécia D’Acrécia. A estratégia dos signos.
Sao Paulo: Perspectiva, 1981, p.34.

5 - O vinculo a Revolugio confere um aspecto pragmadtico a linguagem artistica, que
nao somente a fungo. A propaganda revoluciondria colabora na formagao da linguagem como
categoria especifica desta e no s6 como atributo finalista do objeto. O valor pragmdtico da
arte de esquerda é, para os russos engajados, a construgdo do socialismo.
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6 - SCHNAIDERMAN, B. Semidtica russa. Sao Paulo: Perspectiva., 1979, p.17.

7 — Eickembaun, B. in: TAFURI, M. Formalismo y Vanguardia Entre la NEP y el Primer
Plan Quinquenal. p. 11.

8 - MAIAKOVSKI, V. In: SCNAIDERMAN, B. 4 poética da Maiakdvski. p. 57.

9 — http:em.wikipedia.org/wiki/El_Lissitzky

10 — “Produtivismo”, manifesto publicado para a esxposicio do grupo Produtivista de
Rodchenko e Stepanova em 1922. in: Projeto construtivo brasileiro na arte.. Rio de Janeiro,
MAM. Siao Paulo, Pinacoteca, 1977, p. 32 - 34.

11 — “A arte chega a um ‘deserto’ onde a Gnica coisa reconhecivel que ha ¢ a sensibili-
dade”. MALEVITCH, Kasimir. ‘Suprematismo’. In: Projeto construtivo brasileiro na arte.. Rio
de Janeiro, MAM. Sao Paulo, Pinacoteca, 1977, p. 38 - 39.

Créditos das imagens:

As imagens apresentadas neste artigo foram reproduzidas do catdlogo “7he great uropia
— The russian and soviet avant-garde, 1915 — 1932”. Guggenheim Musum - New York, 1992.
Na ordem em que estdo apresentadas: fig 8, p 617 / 110 / 205 / 206 / 207 / fig 12, p 494 /
476/ 431/ 432/ 140/ 141/ 106/ 142.
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